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Oliver Seibt (Köln)
Jenseits der Authentizität, oder: Wie es kam, dass
die Japaner an einer Gitarre nun doch cool aussehen
Wir Japaner hatten immer Komplexe, weil wir so klein sind. Wir dachten, wir könn-
ten an einer Gitarre niemals so cool aussehen wie die Europäer und Amerikaner.
[…] Doch den Komplex haben wir überwunden. Früher folgten wir den Trends aus
Übersee. Nun folgen die Ausländer unserem Trend.
So wird KONISHI Yasuharu, Kopf des japanischen Duos Pizzicato Five, in einem Artikel
mit dem Titel »Sushi für die Ohren. Japanische Popmusik füllt in Deutschland die Clubs«
zitiert, der 1997 in Die Zeit erschien.1 Irgendetwas scheint da kürzlich passiert zu sein mit
der (Selbst-)Wahrnehmung japanischer Popmusiker: Eben noch uncoole Epigonen west-
licher Vorbilder, bevölkern sie jetzt als Trendsetter das deutsche Feuilleton. Was aber ist
der Grund für die Minderwertigkeitskomplexe ehedem, und was hat dazu geführt, dass an
ihre Stelle das neue Selbstbewusstsein trat, das aus KONISHIS Äußerungen spricht?
Popularmusik ist westliche Musik oder zumindest in Auseinandersetzung mit west-
licher Musik entstanden, ein Umstand, an den nicht zuletzt die japanische Bezeichnung
popyurā ongaku stets erinnert. Das in der hauptsächlich für fremdsprachige Begriffe ge-
brauchten Silbenschrift Katakana geschriebene Adjektiv popyurā (popular) ist direkt aus
dem Englischen übernommen; der Terminus ongaku wird seit dem späten 19. Jahrhundert
als japanische Übersetzung des westlichen Musikbegriffs gebraucht, zu dem es zuvor keine
japanische Entsprechung gegeben hatte und der sich, wie Peter Ackermann 1995 schreibt,
»im Zuge der Übernahme westlicher Vorstellungs-Kategorien praktisch unbemerkt des ja-
panischen Bereichs der Klangproduktion bemächtigen konnte.«2 Wenn also ›Musik‹ schon
eine aus dem Westen nach Japan übernommene Kategorie darstellt, für die ein existenter,
aber bis dahin in anderen Bedeutungszusammenhängen gebrauchter japanischer Terminus
verwendet wird, so muss das Gleiche erst recht für die Kategorie Popularmusik gelten.
Natürlich gab es auch vor der Meiji-Restauration 1868 in Japan Musik, die im quantita-
tiven Sinne populär war, urban, die massenmedial verbreitet wurde oder auf die andere der
Eigenschaften zutrafen, die gemeinhin gebraucht werden, um Popularmusik in essentialis-
tischerWeise zu definieren.3 Nur lässt sich Popularmusik nun einmal nicht definieren, indem
1 Stephan Düffel, »Sushi für die Ohren. Japanische Popmusik füllt in Deutschland die Clubs«, in: Die
Zeit 3.1.1997.
2 Peter Ackermann, »Dürfen wir von ›Japanischer Musik‹ sprechen?«, in: Lux Oriente. Begegnungen der
Kulturen in der Musikforschung, hrsg. von Klaus Wolfgang Niemöller, Uwe Pätzold und Chung Kyo-chul,
Festschrift Robert Günther zum 65. Geburtstag, Kassel 1995, S. 87–101, hier: S. 101.
3 Hayariuta (wörtl. modisches Lied) wurden die populären Lieder der Edo-Zeit genannt. In den Ver-
gnügungsvierteln und Theatern der Metropolen wurden sie von Geishas, Kabuki-Darstellern oder Straßen-
musikern meist zur Begleitung der Langhalslaute shamisen vorgetragen, und Verlagshäuser beauftragten
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man eine oder mehrere Eigenschaften nennt, die eineMusik aufweisen muss, damit man sie zu
Recht als Popularmusik bezeichnen darf.Was Popularmusik ist und was nicht, wird abhängig
vom jeweiligen sozialen und kulturellen Kontext diskursiv verhandelt. Und dementsprechend
wird diese erfolgreiche, urbane Musik der Edo-Zeit (1603–1868) in Japan rückblickend
eben nicht als popyurā ongaku klassifiziert, sondern als dentō ongaku, als traditionelle Musik.
Erst nach der nicht ganz freiwilligen Öffnung des Landes nach über 200 Jahren selbst-
gewählter Isolation und der Meiji-Restauration 1868 gelangten Musikformen, die im anglo-
phonen Westen als popular music klassifiziert wurden, nach Japan – und mit ihnen das
Konzept. Zögerlich zunächst, denn in der Meiji-Zeit (1868 –1912) gehörte populäre Musik
nicht unbedingt zu den Errungenschaften, zum Zwecke deren Imports japanische Fach-
leute in den Westen entsandt worden wären. Erst in der Taish"̄-Zeit (1912–1926) nahm die
Intensität, mit der populäre Musik aus demWesten nach Japan gelangte, zu. Amerikanische
und japanische Bands wurden engagiert, um die Gäste auf den zwischen den USA und
Japan verkehrenden Passagierschiffen zu unterhalten, und brachten die neuesten Hits der
Tin Pan Alley in die japanischen Hafenstädte. Und mit zunehmender Verbreitung des
Grammophons gelangten auch immer mehr Tonträger mit populärer Musik aus den USA
und Europa nach Japan. Dort wurde die Musik unter dem Oberbegriff jazu (Jazz) rezipiert,
auch wenn sie mit der afroamerikanischen Musik in den meisten Fällen nicht viel zu tun
hatte. So werden die 1920er Jahre in Japan auch häufig als jazu-jidai bezeichnet, als Jazz-
Ära, und die mobo und moga, die in der neuesten westlichen Mode gewandeten ›modern
boys‹ und ›modern girls‹ auf den Straßen Tokyos, wurden zu ihrem Sinnbild. Mit der
Etablierung der japanischen Schallplattenindustrie in der zweiten Hälfte der 1920er Jahre
stieg die Zahl der Produktionen mit japanischen Interpreten.4 Als Name für diese neue
Art populärer japanischer Musik, die in starkem Masse vom jazu beeinflusst war, setzte
sich die Bezeichnung ryūkōka (modisches Lied) durch.5
Textdichter damit, neue Verse zu landläufig bekannten Melodien zu verfassen, die in Form von Flug-
blättern, kawaraban (wörtl. Ziegeldruck), auf den Straßen und in den Buchhandlungen verkauft wurden.
Zur populären Musik der Edo-Zeit siehe u. a. Gerald Groemer, »Edo’s Tin Pan Alley. Authors and Pub-
lishers of Japanese Popular Song During the Tokugawa Period«, in: Asian Music 27/1 (1995), S. 1–36, und
Gerald Groemer, »Popular Music in Japan before the Twentieth Century«, in: The Garland Encyclopedia
of World Music, Bd. 7: East Asia. China, Japan, and Korea, hrsg. von Robert C. Provine, TOKUMARU
Yoshihiko und J. Lawrence Witzleben, New York und London 2002, S. 739–741.
4 Zur Entwicklung der japanischen Schallplattenindustrie siehe KAWABATA Shigeru, »The Japanese
Record Industry«, in: Popular Music 10 (1991), S. 327–345.
5 Ryūkōka ist die sino-japanische Lesung der gleichen Kanji-Folge, die in der japanischen Lesung haya-
riuta schon in der Edo-Zeit als Bezeichnung für populäre Lieder gedient hatte (vgl. Fußnote 3). Zur
japanischen Popularmusik der Meiji- und Taishō-Zeit siehe NAKAMURA Tōyō, »Early Pop Song Wri-
ters and Their Backgrounds«, in: Popular Music 10 (1991), S. 263–282, das von der Japan Branch of the
International Association for the Study of Popular Music (IASPM-Japan) herausgegebene Heft A Guide
to Popular Music in Japan, Kanazawa 1991, und MITSUI Toru, »Interactions of Imported and Indigenous
Musics in Japan. A Historical Overview of the Music Industry«, in: Whose Master’s Voice. The Development
of Popular Music in Thirteen Cultures, hrsg. von Alison J. Ewbank und Fouli T. Papageorgiou, Westport,
CN 1997, S. 152–174. Zur Geschichte des Jazz in Japan siehe E. Taylor Atkins, Blue Nippon. Authenti-
cating Jazz in Japan, Durham und London 2001, und William Minor, Jazz Journeys to Japan. The Heart
Within, Ann Arbor 2004.
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Zu Beginn der Sh"̄wa-Zeit (1926–1989) schwand der Einfluss westlicher Popularmusik
zunächst im Zuge des in der zweiten Hälfte der 1930er Jahre aufkeimenden Nationalismus,
und die ryūkōka-Komponisten begannen, sich verstärkt traditionellen Formen japanischer
Musik zuzuwenden. Nach Beginn des Pazifischen Krieges 1941 erließ das Ministerium für
Innere Angelegenheiten Order, dass amerikanische oder britische Musik weder live noch
in Aufnahmen gespielt werden dürfe.
Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde der Name ryūkōka als Oberbegriff für die japani-
sche Popularmusik der Vorkriegszeit durch den Terminus kayōkyoku ersetzt, mit dem fort-
an der in der Tradition der ryūkōka stehende Mainstream der popyurā ongaku bezeichnet
wurde. Während die ryūkōka der 1930er Jahre in der ersten Hälfte der 1950er Jahre eine
Renaissance erleben sollten, die schließlich zur Ausbildung eines eigenständigen Genres,
enka, führte,6 wurde die weitere Entwicklung der japanischen Popularmusik in den Nach-
kriegsjahren vor allem durch die Konfrontation mit neuen Popularmusikidiomen aus dem
Westen geprägt, die in erster Linie über das Far East Network (FEN), die Radiostation
der in Japan stationierten US-amerikanischen Streitkräfte, ins Land gelangten. Das Ge-
neral Head Quarter engagierte japanische Musiker, um zur Unterhaltung der GIs auf den
Militärbasen zu spielen, und diese eigneten sich zu diesem Zwecke die auf FEN gespielten
Country & Western-Titel autodidaktisch an. Bald formierten sich aber auch unabhängig
davon in den Metropolen Tokyo und Osaka japanische Bands wie die Wagon Masutāzu
(Wagon Masters) um ihren Sänger KOSAKA Kazuya, die ins Japanische übersetzte Cover-
Versionen US-amerikanischer Hits vortrugen und deren Musik uesutan (Western) genannt
wurde.7 Ebenfalls über FEN gelangte in den 1950er Jahren der Rockabilly bzw. Rock ’n’Roll
nach Japan und sprach dort das gleiche Publikum an, das sich zuvor für Country &Western
begeistert hatte. Uesutan-Musiker wie KOSAKA Kazuya oder HIRAO Masaaki von den
Ōrusutāzu Wagon (Allstars Wagon) wandten sich nun dem rokkabirii (Rockabilly) zu,
sangen in den jazu-kissa, den Jazz-Cafés auf der Ginza, japanische Versionen der Lieder
von Elvis Presley oder Paul Anka und ahmten Auftreten und Garderobe ihrer westlichen
Vorbilder bis ins kleinste Detail nach. Die Bezeichnung Rock’n’Roll sollte sich in Japan
allerdings nie durchsetzen. Während in den USA seine afroamerikanische Herkunft den
Rock ’n’Roll zu einer Art Oppositionssymbol werden ließ, das weißen Jugendlichen dazu
diente, sich gegen die Generation ihrer Eltern aufzulehnen, begriff man den Rockabilly
in Japan vor allem als Derivat der Country & Western-Musik. Schließlich hatte man ihn
über dieselben Kanäle kennengelernt.8 Betrachtet man Photographien oder Schallplatten-
6 Zu enka siehe vor allem Christine R. Yano, Tears of Longing. Nostalgia and the Nation in Japanese Popu-
lar Song, Cambridge, MA und London 2002.
7 Zur Rezeption von Country &Western- und Bluegrass-Musik in Japan sieheMITSUI Toru, »Recep-
tion of the Music from the American South in Japan«, in: Tradition and its Future in Music. Report of SIMS
1990 Ōsaka, hrsg. von TOKUMARU Yoshihiko u. a., Tokyo und Osaka 1991, S. 457– 464, und Mitsui
Toru, »The Reception of the Music of American Southern Whites in Japan«, in: Transforming Tradition.
Folk Music Revivals Examined, hrsg. von Neil V. Rosenberg, Urbana, IL 1993, S. 275–293.
8 Zum rokkabirii siehe den von der Japan Foundation herausgegebenen Aufsatz von HOSOKAWA
Shūhei, Performing Arts in Japan Now. Japanese Popular Music of the Past Twenty Years – Its Mainstream and
Underground, Tokyo 1994.
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hüllen aus der Zeit des rokkabirii-būmu (Rockabilly Boom) oder aus der Zeit der gurūpu
saunzu (Group Sounds) in der zweiten Hälfte der 1960er Jahre, als sich nach dem Vorbild
der Beatles unzählige vier- bis fünfköpfige Beat-Bands formierten,9 wird deutlich, dass die
japanischen Interpreten und ihre Fans eine so weit wie möglich gehende Annäherung an
Musik, Mode und Gestus der amerikanischen oder britischen Vorbilder anstrebten.10
Ein Modell für die Rezeption dieses auf möglichst genaue Kopie zielenden Verhaltens
hielt der westliche Diskurs über Japan schon bereit. Seit dem 19. Jahrhundert wurde Japan
hier entweder als Bedrohung oder als ein Land gesehen, dem es an Differenz mangelt,
dessen Bewohner mit nichts anderem beschäftigt sind, als die als überlegen empfundene
europäische Kultur durch beständiges unkreatives Kopieren ›nachzuäffen‹, und die sich
selbst so wenig voneinander unterscheiden, dass sie einer Armee von zu keinen wirklichen
Gefühlen fähigen Automaten gleichen. DiesemWahrnehmungsmuster folgend lautete dann
auch der Titel eines 1985 im Fachblatt Musikmagazin veröffentlichten Artikels über japani-
sche Popularmusik »Made in Japan – Die gelbe Gefahr«;11 ein anderer, im gleichen Jahr in
der Musikzeitschrift Spex veröffentlichter Beitrag begann mit den Worten »Was jeder
weiß: die Japaner sind Weltmeister der Kopie.«12 Der immer wieder erhobene Vorwurf des
Kopistentums und der von westlicher Seite konstatierte Mangel an Differenz impliziert
den Vorwurf, japanische Popularmusik besitze keine Identität. Gemeint ist kulturelle
Identität, was aber, da Japan als kulturell äußert homogene Gesellschaft gesehen wird,
gleichbedeutend ist mit nationaler, japanischer Identität. In dieser Fremdwahrnehmung
japanischer Popularmusik durch den Westen ist die Ursache für die Minderwertigkeits-
komplexe zu suchen, die KONISHI Yasuharu in seinen eingangs zitierten Äußerungen
ad acta legte.
Seitdem muss also etwas passiert sein, denn komplexbeladene, identitätslose Kopisten
taugen wohl kaum zum popularmusikalischen Trendsetter. Auf welche Weise auch immer,
es muss den japanischen Popmusikern gelungen sein, aus einer Musik, die per definitionem
westlich ist, etwas zu machen, was von ihnen selbst, aber auch vom Westen als etwas
originär Japanisches begriffen wird. Der Japanologe Joseph J. Tobin schlägt für diesen
Vorgang, den er nicht auf die japanische Übernahme westlicher Popularmusik beschränkt
sieht, den Begriff der Domestikation vor:
I have chosen the word dome s t i c a t i o n […] to indicate a process that is active
(unlike westernization, modernization, or postmodernism), morally neutral (unlike
imitation or parasitism), and demystifying (there is nothing inherently strange, exo-
9 Zu den gurūpu saunzu der zweiten Hälfte der 1960er Jahre siehe KUROSAWA Susumu,Nihon rokku-ki
GS-hen. Psychedelia in Japan 1966–1969 (Die Geschichte der japanischen Rockmusik. ›Group Sounds‹),
Tokyo 1994.
10 Neben vielen Informationen zu allen popularmusikalischen Genres in Japan nach dem Zweiten Welt-
krieg findet sich auch eine Vielzahl von Photographien und Schallplattencovern aus den 1950er und
1960er Jahren in: Nihon no rokku 50’s–90’s (Japanische Rockmusik der 1950er bis 1990er Jahre), hrsg. von
ITAMI Yū, einer Sonderausgabe der in Tokyo erscheinenden Zeitschrift Taiyō aus dem Jahr 1993.
11 Kurt Koelsch, »Made in Japan – Die Gelbe Gefahr«, in: Fachblatt Musikmagazin 11 (1985), S. 52–56.
12 mäx, »Techno Chunk Technopolis. Nippon Pop«, in: Spex 6 (1985), S. 32–34.
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tic, or uniquely Japanese going on here). Dome s t i c a t e has a range of meanings,
including tame, civilize, naturalize, make familiar, bring into the home. […] The
term dome s t i c a t i o n also suggests that Western goods, practices, and ideas are
changed (Japanized) in their encounter with Japan. Japan is unmistakably wester-
nized, and yet Westerners who visit Japan do not necessarily find what they see fa-
miliar.13
Die ›Logik der Inauthentizität‹
Nachdem auch die gurūpu saunzu ihres ohnehin nicht allzu widerständigen Potentials ent-
ledigt und in den kayōkyoku absorbiert worden waren, teilte sich in der zweiten Hälfte der
1960er Jahre das Feld der popyurā ongaku jenseits des popularmusikalischen Mainstreams:
In der fōku-Szene protestierten Musiker, die sich vor allem aus Studentenkreisen rekru-
tierten, mit japanischen Coverversionen US-amerikanischer Folksongs gegen Amerikas
Intervention in Vietnam und die Verlängerung des Sicherheitsvertrages zwischen Japan
und den USA,14 während die der rokku-Szene zugehörigen Musiker zwar ihre eigenen Songs
schrieben, es aber für völlig selbstverständlich hielten, dass ›authentische‹ Rockmusik nur
auf Englisch gesungen werden kann. Zum einen hatten die Interpreten der gurūpu saunzu
allesamt japanische Texte gesungen, und gerade von der Kommerzialität, der diese Bands
mittlerweile erlegen waren, suchte man sich abzugrenzen, zum anderen hielt man den
Rhythmus des Rock und den Rhythmus der japanischen Sprache für unvereinbar. Der
Disput darüber, in welcher Sprache japanische Popularmusik zu singen sei, der in den
späten 1960er und frühen 1970er Jahren in der japanischen Fachpresse von Musikern und
Kritikern geführt wurde,15 ließ die ›Logik der Inauthentizität‹ deutlich zutage treten,
in der die japanische Popularmusik bislang verfangen war. Diese beruhte auf einer hie-
rarchisch eindeutigen Kette von Dichotomisierungen: zwischen dem Westen, vor allem
den USA, und Japan, zwischen der englischen Sprache und dem Japanischen, zwischen
Original und Kopie und damit zwischen Authentizität und Inauthentizität. Selbst Musiker,
die versuchten, westliche Popularmusik und traditionelle japanische Musik miteinander zu
synthetisieren, wie YANO Akiko dies auf ihrem Debütalbum Japanese Girl von 1976 tut,
gelang es nicht, dieser Logik zu entkommen, fügten sie durch diese Synthese der Kette
von Dichotomien doch nur ein weiteres Gegensatzpaar hinzu, das zwischen der unweiger-
lich den Westen evozierenden Moderne und dem ›prä-modernen‹ Japan der Edo-Zeit.
13 Joseph Tobin, »Introduction. Domesticating the West«, in: Re-Made in Japan. Everyday Life and Con-
sumer Taste in a Changing Society, hrsg. von Joseph Tobin, New Haven und London 1992, S. 4.
14 Zum japanischen fōku siehe neben ITAMI , Nihon no rokku 50’s–90’s, und HOSOKAWA , Performing
Arts in Japan Now auch 60-nendai fōku no jidai (= Nihon no fōku to rokku hisutorii 1) (Die Folk-Ära der
1960er Jahre [= Die Geschichte der japanischen Folk- und Rock-Musik 1]), hrsg. von MAEDA Hirofumi
und HIRAHARA Yasushi, Tokyo 1993.
15 Vgl. YUHI Kuniko, »Another Acceptance of Western Music in Japan. A Case Study of Popular
Music«, in: Music Cultures in Interaction. Cases between Asia and Europe, hrsg. von MABUCHI Usaburō
und YAMAGUCHI Osamu, Tokyo 1994, S. 210– 217.
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Jenseits der Dichotomie
1971 erschien Kazemachi Roman, das Debütalbum einer Band, deren Mitglieder den Prozess
der Domestikation westlicher Popularmusik in den folgenden Jahrzehnten wohl am nach-
haltigsten prägen sollten: Happii Endo (Happy End) spielten US-amerikanischen West
Coast Rock, sangen ihre Texte aber nicht in Englisch, sondern in einem merkwürdig
verfremdeten Japanisch, das ihr Texter, MATSUMOTO Takashi, selbst als »distorted
Japanese« bezeichnete.16 MATSUMOTO sah weder in der Verwendung der englischen
Sprache eine Lösungsmöglichkeit für das Problem der ›generellen Inauthentizität‹ japa-
nischer Rockmusik, noch sah er in der Tatsache, dass er Japaner ist, die Notwendigkeit be-
gründet, seine Texte in japanischer Sprache zu verfassen. Dass er seine Texte dann doch
auf Japanisch schrieb, wenn auch in einem eigenartig artifiziellen Idiom, das sich bewusst
von der japanischen Alltagssprache abgrenzte, bezeichnete HOSOKAWA Sh)̄hei 1997 als
»a deliberate choice in order to experiment with how the language could express new feel-
ings, sentiments and meanings (albeit over a North American-derived beat). By singing
in Japanese, Matsumoto aimed to overturn the American hegemony of rock music (which
he perceived as simultaneously repressive a nd gratifying).«17 Die oftmals ungewöhnliche
Wortwahl, die Neologismen und surreal anmutenden Bilder in MATSUMOTOS Texten
hatten einen bedeutenden Anteil an der Ausstrahlung der Band und spiegelten sich auch
in der Schreibweise des Bandnamens wider, der nicht, wie es für fremdsprachige Bezeich-
nungen üblich ist, in Katakana, sondern in der japanischen Begriffen vorbehaltenen Silben-
schrift Hiragana geschrieben wird. »Instead of imitating imported style(s), Happii Endo
measured the distance between Japan and the U.S. in order to locate itself somewhere in
the middle.«18 So gelang es der Band, erstmals mit der Logik zu brechen, nach der sich
der popularmusikalisch authentische Westen und die per se popularmusikalisch inauthen-
tischen Japaner antithetisch gegenüberstehen. Und sie trugen damit maßgeblich zur Ent-
stehung des ersten Genres in der Geschichte der japanischen Popularmusik bei, für das es
trotz seines anglophonen Namens kein aus dem Westen übernommenes Vorbild gab, der
nyū myūjikku (new music).19
Umkehrung durch Mimikry
Nach der Auflösung von Happii Endo im Jahre 1973 veröffentlichte deren Bassist HOSO-
NO Haruomi mit Tropical Dandy (1975), Bon Voyage (1976) und Paraiso (1978) eine Trilogie
16 Vgl. HOSOKAWA Shūhei, »Soy Sauce Music. Haruomi Hosono and Japanese Self-Orientalism«,
in: Widening the Horizon. Exoticism in Post-War Popular Music, hrsg. von Philip Hayward, Sydney 1999,
S. 118.
17 Ebd., S. 119.
18 Ebd., S. 120.
19 Zur nyū myūjikku siehe neben ITAMI , Nihon no rokku 50’s–90’s, HOSOKAWA , Performing Arts in
Japan Now undMITSUI, »Interactions of Imported and Indigenous Musics in Japan«, auch Nyū-myūjikku
no jidai (= Nihon no fōku to rokku historii 2) (Die Ära der ›New Music‹ [= Die Geschichte der japa-
nischen Folk- und Rock-Musik 2]), hrsg. von MAEDA Hirofumi und HIRAHARA Yasushi, Tokyo 1993.
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von Konzeptalben, auf denen sich eine weitere Domestikationsstrategie offenbart, die HO-
SOKAWA als »Self-Orientalism« bezeichnet und die man als eine Umkehr der ›Logik der
Inauthentizität‹ durch Nachahmung beschreiben könnte. In Anlehnung an das berühmte
Album Discover America (1972) des US-amerikanischen Musikers und Produzenten Van
Dyke Parks beschreiben die drei Alben die Reise des Captain Hosono am Steuer seines
Schiffs von der Westküste der USA über Südostasien und China nach Japan. Das, was ihm
musikalisch auf dieser Reise begegnet, ist allerdings keine ›authentisch‹ asiatische Musik,
sondern sind die längst vergessenen exotischen Klänge des Martin Denny. Der mittlerweile
völlig aus der Mode gekommene New Yorker Komponist und Pianist hatte 1955 in seiner
Wahlheimat Hawaii ein Instrumentalensemble gegründet, mit dem er eine imaginäre asia-
tische Musik schuf, die er selbst Exotica nannte und in der er in eklektischer Weise die ver-
schiedensten musikalischen Traditionen Ost- und Südostasiens – bzw. das, was er dafür
hielt – miteinander verschmolz.20 Das, was HOSONO Haruomi nun auf seiner Alben-
Trilogie und später auch auf den ersten Alben des 1978 von ihm, SAKAMOTO Ry)̄ichi
und TAKAHASHI Yukihiro gegründeten Yellow Magic Orchestra tat, funktionierte nach
dem gleichen Mechanismus, nach dem alle japanische Popularmusik bis dato funktioniert
hatte: Westliche Vorbilder wurden kopiert. Das, was kopiert wurde, waren nun aber nicht
mehr Rocksounds, die in den Augen der japanischen Musiker ein authentisches Amerika
repräsentierten, sondern der musikalische Versuch des Westens, Asien zu repräsentieren.
Was hier inauthentisch erschien, war nicht länger die Nachahmung westlicher Vorbilder
durch japanische Musiker, sondern die orientalistische Repräsentation Ostasiens durch
Martin Denny und die zugrundeliegende stereotype Wahrnehmung Japans und der Japa-
ner durch den Westen.
Die Produktion des Westens
Die Erfolge, die die drei Musiker vom Yellow Magic Orchestra in den frühen 1980er Jahren
in denUSA und in Europa verbuchen konnten, verstärkten noch ihren Ruhm daheim in Japan
und bereiteten den Boden für das neue Selbstbewusstsein, das nun ausKONISHI Yasuharus
Äußerungen spricht. Als »west-östlichen Diebstahl« bezeichnete Sky Nonhoff in einem
gleichnamigen Artikel über die Sängerin KAHIMI Karie, der 2003 in der Zeit erschien,
das Vorgehen von Musikern wie Yasuharu oder Karie in den 1990er Jahren, deren Musik
nach ihrem Ursprungsort, dem Tokioter Stadtteil Shibuya, als shibuyakei bezeichnet wird:
Aus den dortigen Plattenläden – zweifellos den bestsortierten der Welt – klau(b)ten
[Stilgourmands wie (…) Pizzicato Five oder das Elektronik-Wunderkind Oyamada
Keigo alias Cornelius] so weit entfernte Gattungen wie brasilianischen Bossa Nova,
italienische B-Film-Soundtracks und den vielgeschmähten Ye-Ye-Beat der franzö-
sischen Sixties zusammen, um eine Vielfalt von Genres perspektivisch neu zu be-
trachten und zu amalgamieren. Shibuya-kei war globalisierte Postmoderne: ironisch,
spielerisch, sophisticated und supercool.21
20 Zu Martin Dennys Exotica siehe HOSOKAWA Shūhei, »Martin Denny and the Development of
Musical Exotica«, in: Widening the Horizon, S. 72– 93.
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Diese21Musiker gehen in der Umkehrung der auf hierarchischen Dichotomien basierenden
›Logik der Inauthentizität‹ noch einen Schritt weiter: Jetzt ist es nicht länger der Westen,
der ein stereotypes Bild von Japan verbreitet, an dem sich japanische Popmusiker abzuar-
beiten haben; jetzt ist es Japan, das ein Konzentrat aus Zutaten bereitet, die allesamt der
westlichen Popkultur entstammen, die man anscheinend extra zu diesem Zwecke derart
verinnerlicht hat, dass man nun mit ihr machen kann, was immer man will. Auf eklektische
Weise – und gehört nicht der Eklektizismus zu den Hauptmerkmalen der Postmoderne? –
schaffen japanische Musiker so einen imaginären popularkulturellen Westen, den es so nie
gegeben hat, sondern der zur Gänze ein Produkt des Landes ist, das in der ganzen Welt als
Modell der postmodernen Gesellschaft gilt. Und muss in der fortschrittsgläubigen Logik
der Moderne die Postmoderne der Moderne nicht überlegen sein, da sie zeitlich auf sie
folgt? Gewonnen! Happii Endo!
Seiji CHŌKI (Tokyo)
Japanische Oper und ihre Tragweite. Möglichkeiten
der Rezeption einer europäischen Gattung
Die ersten Ansätze zur japanischen Oper
Anfang des 20. Jahrhunderts erschien der erste japanische Versuch einer Opernkomposition,
Roei no Yume (Traum auf dem Biwakplatz)1, im Kabuki-za, einem der japanischen traditio-
nellen Theater in Tokyo. Im diesem Werk, monologisch von einem neugierigen Kabuki-
Schauspieler gespielt, wird der Traum eines Soldaten im Russisch-Japanischen Krieg im
Jahre 1904 erzählt. Für seine Darstellung des Heimwehs hatten gerade »die Leute, die
sich über den Krieg aufgeregt hatten«2, stärkste Sympathie. Zwar ist das Werk ganz im
europäischen Stil notiert und gesungen, aber die Oper als neue Theaterart wird in ihm
noch nicht deutlich sichtbar. Vielmehr scheint es, dass in diesem ersten Opernversuch
der Unterschied zwischen dem japanischen Kabuki und der europäischen Oper noch nicht
wirklich erkannt wurde. Man nahm an, dass die beiden ›Gesamtkunstwerke‹ Kabuki und
Oper sich lückenlos verschmelzen ließen. Aber wie dem auch sei, auf jeden Fall wurde hier-
mit das Opernschaffen in Japan in Angriff genommen.
21 Sky Nonhoff, »West-östlicher Diebstahl. Kahimi Karie ist die Queen des Japan-Pop«, in: Die Zeit
5.6.2003.
1 Der Klavierauszug von Roei no Yume wurde von Kyōeki Shōsha in Tokyo gedruckt.
2 Sueharu KITAMURA , »Kageki Roei no Yume«, in der Zeitschrift Shin-Engei, Juni 1921.
